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“La cosa más sorprendente de los monumentos es que nunca los vemos. Nada 
en el mundo es tan invisible“1.
Es contradictorio afirmar la indiferencia que la ciudad ha adquirido por los monumentos. 
En su sentido mas primero, según Alois Riegl,  se entiende por monumento a una obra 
intencionada, normalmente arquitectónica o escultórica, que se ha construido con el fin 
de mantener en vigor el recuerdo de un personaje o acontecimiento importante para la 
colectividad (Riegl, 1903). Por lo tanto desde un inicio el objeto se construye alejado de 
una función practica, con la intención principal de ser contemplado, de ser visto. 
Sin embargo es evidente el desinterés que con el tiempo adquirimos por los monumen-
tos, poco los hemos regresado a ver, no observamos su materialidad o detalles, y mu-
chas veces no se reconoce a la persona o la hazaña que se ilustra, se los observa como 
esculturas que de manera decorativa ocupan el centro de las plazas y parques de la 
ciudad. Tampoco consideramos a estas construcciones esencialmente como obras de 
arquitectura, si no que, les hemos atribuido una nueva categoría la de “arte publico”2  , 
como si estos objetos pertenecientes a otro campo de estudio, mas allá de su innegable 
valor artístico, no tuviesen además un interés arquitectónico y urbano. Se trata de una 
arquitectura que miramos como vacía, desconocida, abandonada, es una arquitectura 
indiferente. 
Al mismo tiempo, en la actualidad asistimos a una proliferación de monumentos. Las 
ciudades los conservan como piezas que se han heredado de generación en gener-
ación, reuniendo con el tiempo su propia colección. El Ayuntamiento de Barcelona, con 
la colaboración de la Universidad de Barcelona y el Grupo de Investigación Polis, han 
catalogado, bajo el título de Art Public de Barcelona (2009),  más de dos mil piezas 
entre placas conmemorativas, mobiliario urbano, fuentes ornamentales, y esculturas 
1  Robert Musil, Nachlass zu Lebzeiten, Hamburg 1957, Trad. en italiano por Anita Rho, Pagine 
postume publícate in vita, Einaudi, Torino,1970, p. 75, trad. en castellano del autor
2  Este concepto aparece en Bélgica a finales del siglo XIX, en paralelo a movimientos como el 
Civic art i el City Beautiful. Algunos estudios que desarrollan el tema son: Capel, Horacio (2002) p.42 / 
Ribeiro P. de Abreu, José (2006) pp.6-7/ Luque, José (2002) / Ricart, Núria (2009) pp.79-85 5
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como parte del patrimonio monumental de la ciudad. Demostrando la destacada canti-
dad de piezas monumentales que varían según la época en que han sido construidos 
varían entre la escultura monumental clásica de los siglos XVII y XVIII, y el predominio 
la escultura contemporánea, popularizada en el ultimo tiempo como hitos de la ciudad. 
En consecuencia, el presente trabajo consiste en cinco ensayos que se escriben a par-
tir de la colección de diferentes monumentos de la ciudad de Barcelona. Cada ensayo 
corresponde a una aproximación que se deriva del carácter de los monumentos reuni-
dos y que tiene como objetivo ponerlos en valor bajo un mismo argumento. Se trata de 
regresarlos a ver como objetos de la arquitectura. 
El primer ensayo estudia los procesos constructivos de varios monumentos de la ciu-
dad, que han quedado grabados como hazañas memorables por el esfuerzo que han 
requerido. Demostrando el interés arquitectónico que estas construcciones tienen, al 
conjugar diferentes partes y procesos en un solo objeto, construido al igual que un 
pequeño edificio. Por otro lado, se observa a los monumentos desde el interior, una 
aproximación que revela el vacío inhabitado de los objetos que para la ciudad son 
perfectamente macizos, manifestando en algunos casos al espacio interior construido 
como parte de la forma monumental.
Desde un punto de vista urbano, se presentan tres conjuntos monumentales que la ciu-
dad ha dispuesto. Coincidiendo con los paseos que corresponden a las reformas urba-
nas de Barcelona, el Paseo de Colón, el Paseo Sant Joan, seguido del Paseo Lluís Com-
panys y la Avenida de la Reina María Cristina. Se realiza un recorrido paisajístico de los 
lugares, para observar de que forma se constituyen escenarios monumentales. De la 
misma manera, Barcelona ha buscado monumentalizar el espacio público a través de la 
escultura contemporánea, en consecuencia que estas intervenciones sean un tema ha 
revisar, poniendo en cuestión a la escultura como monumento o si su carácter es mas 
bien el de arte público.
El ultimo tema trata sobre la imagen de Barcelona, ciudad que aparece como telón de 
fondo de los artículos. La imagen de la ciudad es vista a través de una colección de 
postales que retratan a Barcelona monumental, son imágenes en los que se ha estable-
cido un vinculo entre el monumento que contiene y el lugar, y da lugar a preguntarnos 
que es verdaderamente monumental el objeto o la ciudad. Mientras que en los artículos 
reunidos se observan los monumentos como objetos de estudio arquitectónico, el asun-
to de fondo sigue siendo el estudio de la ciudad. La ciudad que es reconocida entre los 
monumentos que reúne, la ciudad que se ve a través del espacio público y el arte, la 
ciudad como escenario, la ciudad que se presenta como monumental.
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I. Ensamblaje:
 la construcción del monumento
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Parece que una de las cosas mas perma-
nentes de la ciudad son los monumentos, 
pensamos que como objetos estáticos, 
siempre han formado parte del paisa-
je urbano. Puede ser por la apariencia 
clásica de su forma, que sugieren haber 
pertenecido a otra época o porque esta 
nos remite a las civilizaciones antiguas de 
Grecia, Egipto y Roma, civilizaciones cuyo 
esfuerzo monumental por la construcción 
de columnas, pirámides, obeliscos y ar-
cos, aun despierta con curiosidad inter-
rogantes y que demuestra la importancia 
que tiene para una ciudad la construcción 
de un monumento.
En la ciudad de Barcelona, la construcción 
de un  monumento se observó con aten-
ción, mientras la columna conmemorativa 
a Cristóbal Colón se erigía en el Portal de 
la Pau, maniobra de interés técnico que se 
llevo a cabo durante siete años. De la mis-
ma manera que años mas tarde la ciudad 
presenció la construcción de los monu-
mentos al Doctor Robert, a Verdaguer, y 
a Pi Margall, teniendo procesos de con-
strucción distintos que duraros seis, diez 
y veinte años respectivamente, el primero 
habiendo sido desmontado y trasladado a 
otra ubicación después de cuarenta años 
y el ultimo habiendo sufrido numerosas in-
cidencias. 
Estas obras que tomaron parte de la vía 
publica y la vida cotidiana de la ciudad, 
evidencian que contrario a ser simples es-
tatuas de yeso, un monumento es un ob-
jeto arquitectónico complejo, que conjuga 
en su conjunto numerosas partes, unas 
elaboradas por arquitectos, albañiles y ar-
tistas, que trabajaron en distintos talleres 
industriales o artesanales. Las piezas se 
reúnen en un acto final, en una maniobra 
que requiere la pericia de cualquier otra 
obra de arquitectura, el ensamblaje del 
objeto monumental. 
El 26 de septiembre de 1881 se colocó 
la primera piedra que dio inicio a la con-
strucción de la columna en Portal de la 
Pau. A ocho metros de profundidad, una 
estructura tubular de un entramado de 
hierro y mampostería  se levantaba para 
ser la cimentación de la base del con-
junto; seguido por la construcción de tres 
bóvedas concéntricas, que utilizando 
piedra extraída de la cantera de Montjuic 
conformaban la base de 31,50 metros de 
diámetro que se construía en sitio (La Van-
guardia, 1888). 
Mientras que la construcción del ba-
samento, tanto la parte subterránea como 
la que queda a la vista, fue un trabajo de 
artesanía de Manuel Planells y Narcís Cor-
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tina, albañiles y picapedreros; las piezas 
escultóricas de los leones, los relieves 
y medallones que adornan la base, las 
partes que constituyen la columna y la 
misma escultura de la figura de Colon que 
corona el conjunto, son todas piezas de 
hierro y bronce fabricadas por las fundi-
doras Francesc Vidal & Cía., Alexander 
Wohlguemuth, y Comas Hermanos (Fabre 
y Huertas, 2009).
La fundición de una estatua ecuestre
Poco pensaríamos que el proceso indus-
trial de fundición realizado por Comas 
Hermanos quienes se dedicaban princi-
palmente a la fabricación de maquinaria, 
tiene que ver con la construcción de una 
obra de arquitectura, sin embargo las 
piezas que en el taller se encontraban 
sin ensamblar (fig. 1), hablan de un tra-
bajo de plasticidad y metalurgia simultá-
neo, que va mas allá de la expresividad 
artística de la escultura, a la construcción 
de una forma y la articulación precisa de 
unas partes. Y pensar que para la obten-
ción de una de estas piezas escultóricas, 
como la figura de Colón, mas de un mol-
de, o versiones en negativo y positivo de 
la misma figura, son parte de un proceso 
de fundición.
La técnica de fundición y vaciado, es la 
misma que se empleó previamente en la 
construcción de la estatua ecuestre de 
Luis XVI para la plaza Vendôme de Paris, y 
que al ser una maniobra de gran destreza 
técnica, se ilustra con detalle en la Enci-
clopedia de Diderot y D’Alembert (1771). 
El proceso inicia con el modelo hecho en 
arcilla, obra del escultor, se cubre con 
yeso, y  una vez endurecido es retirado en 
partes numeradas, como indica la placa 
III (fig. 2). Las secciones de yeso se cu-
bren con una capa de cera en su interior, 
conformando un segundo molde y adquir-
iendo las características superficiales del 
modelo original. A continuación se con-
struye una armazón de hierro, que mas la 
adición de arcilla es el núcleo o estructura 
interior de la escultura, al cual se le adh-
ieren las secciones duras de cera, con-
formando el modelo para la fundición (fig. 
4). 
El modelo es a su vez recubierto por una 
armadura de hierro y arcilla, para dar-
le unidad y estabilidad a las diferentes 
partes del conjunto. Este artefacto que se 
ilustra correctamente en la sección de la 
placa V (fig. 5), es la construcción de dos 
moldes, con la única función de obtener 
el espacio intersticial entre ambos, que la 
fina capa de cera ocupa. Ahora el metal 
ocupa el espacio que había correspondi-
Fig. 1  Piezas 
sin ensamblar de 
la estatua de 
Cristóbal Colón 
en el taller de 
fundición.
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Fig. 2 (superior izquierda):  Molde de yeso del modelo de la figura ecuestre.1. Ahuecado de cortes y muescas. 2. 
Relieve de cortes y muescas. 3. Base, primera capa del molde. Plano de primera capa de molde de yeso: 1-27. 
Piezas del molde en el orden en que se encajan. 28. Estancias de la armadura de hierro.
Fig. 3 (superior derecha): Molde de cera de la estatua ecuestre con piezas de fundición, agujeros de aire, y 
drenajes cera: 1. Conductos para ingreso de bronce.  2. Agujeros para salida de aire. 3. Desagües para exceso 
de cera. 4. Adiciones.
Fig. 4 (inferior izquierda):  Armadura de hierro (estructura esquelética de la estatua ecuestre) que se realiza con la 
forma del cuerpo del caballo, para apuntalar los pilares de apoyo de la figura ecuestre. 
Fig. 5 (inferior derecha): Vista de la sección longitudinal de la figura ecuestre, llenando el espacio contenido por la 
cera, drenajes de cera, tuberías para el molde, conductos de aire y recubrimiento de ladrillos rotos. Figura ecues-
tre cubierta por el molde, envuelto por rejilla de hierro.
Fundición de una estatua ecuestre
Diderot & d’Alembert
“Sculpture – Fonte des statues équestres,” Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des 
métiers, vol. 8 (plates). Paris, 1771.
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do a la cera, una vez que al entrar en calor 
esta sale por los tubos de drenaje del ar-
tefacto. El proceso concluye cuando se 
rompe el armazón exterior de la construc-
ción, para obtener la forma escultórica del 
molde impresa en el bronce solidificado. 
El proceso que se ilustra en la enciclo-
pedia, demuestra las complicadas con-
strucciones que se realizan como pro-
ceso para la fundición de un monumento, 
que mientras esta arquitectura de molde 
siendo provisoria se desecha, se retiene 
la versión mas estática de la misma, una 
figura perfecta para rematar un basamen-
to construido en sitio. De esta manera se 
han fabricado varios monumentos en Bar-
celona, coronando con figuras las eleva-
ciones de piedra: la estatua ecuestre de 
Barcelona a Prim, obra de Frederic Marès, 
esta fabricada en bronce sobre pedes-
tal de piedra con dos placas de mármol 
blanco; al igual que la escultura de Jacint 
Verdaguer, trabajo de Joan Borrell i Nico-
lau, se para sobre la columna de piedra 
arenisca; y la estatua de Rafael Casanova, 
obra de Rossend Nobas, se coloca sobre 
el basamento de piedra. Parece que es-
tas piezas se entienden autónomas de la 
construcción monumental, como siendo 
partes desprendibles del conjunto que se 
eleva para alojarlas, en otros casos si han 
sido retiradas, con razón de los cambios 
políticos del país, evidenciando la fragi-
lidad del monumento. De forma que los 
cuerpos escultóricos de Josep Llimona 
fueron separados de la masa de piedra de 
la cual se erige la figura del Doctor Robert 
(Fig. 8), y la estatua de la República de 
Viladomat se retiró del obelisco aplacado 
de granito de Paseo de Gracia, para ser 
remplazada por la figura de un águila en 
la cima y “La Victoria”, obra de Frederic 
Marés, ambas piezas que ahora no for-
man parte de dicho monumento. 
La fundición fue de especial importan-
cia para la fabricación del Monumento 
a Colón, ya que además de haber con-
struido la figura del personaje, que mide 
7,60 metros y pesa 42.000 quilos, y los 
segmentos, la cabeza: 1,10m; el cuerpo: 
6,50, el dedo 0,50 m; se construyeron 
también las piezas de bronce, que se 
articulan desde la base, la columna es-
triada y el capitel, además de las figu-
ras alegóricas que decoran el conjunto. 
A continuación (Lamina 1) se ilustra de 
manera gráfica, las partes que com-
ponen al Monumento a Colón, desde 
la base reconocida como una con-
strucción elevada en el sitio, hasta la 
descomposición de piezas que se so-
breponen para conformar el conjunto 
escultórico que entendemos como uno. 
Fig. 6 Fotografía 
(1910) de Monu-
mento a Doctor 
Robert en su ubi-
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(h x a x b) en metros: 
3,15 x 1,91 x 1,26
JAUME FERRER DE BLANES
1888, reconstrucción 1965
piedra caliza
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(h x a x b) en metros: 
3,40 x 1,40 x 2,40 (gura)
ALEGORÍA A  ARAGÓN
1888, reconstrucción 1965
piedra de Monóvar
(h x a x b) en metros: 




(h x a x b) en metros: 
5,10 x 2,10 x 1,70 (total) 
3,50 x 1,90 x 1,30 (gura) 
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(h x a x b) en metros: 
1,10 x 0,90 x 0,30 (cada 
una)
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(h x a x b) en metros: 
3,35 x 2 x 1,30
FRAY BERNAT DE BOÏL
1888, reconstrucción 1965
piedra caliza
(h x a x b) en metros: 









hierro fundido pintado negro
 (h x a x b) en metros: 
2,61 x 1,41 x 3,22 (tipo 1)








































El ensamblaje del Monumento a Cristóbal Colón 
Las piezas después fueron trasladadas 
al sitio para dar inicio al ensamblaje del 
monumento. “El transporte de las piezas 
hasta el Portal de la Pau, en carros ar-
rastrados por largas recuas de caballos, 
constituyo también un acontecimiento, 
en el año 1887”3. Mientras se observaba 
al monumento alcanzar su altura total de 
60 metros y un peso de  233.00 quilos. 
El traslado de un monumento 
La maniobra del traslado del obelisco del 
Vaticano, que se ilustra en el manuscrito 
de Doménico Fontana (1590), representa 
el esfuerzo extraordinario que se realiza 
para la erección de un monumento, com-
parable con una maniobra de ingeniería, 
por el nivel de destreza y calculo que 
necesita. El obelisco que anteriormente ya 
había sido movilizado desde Egipto has-
ta Roma, ahora debía ser trasladado un 
cuarto de milla  desde el circo romano ha-
cia el centro de la Plaza San Pedro. Para el 
movimiento del monolito de granito de 330 
toneladas fue necesario el trabajo de mas 
de 900 hombre y 72 caballos,  que organi-
zados en forma de cuadrillas, se realizó 
3 Art Public de Barcelona. Ambit Serveis Ed-
itoriales, S. A. Barcelona 2009. Disponible en línea 
en:http://w10.bcn.cat/APPS/gmocataleg_monum/
CambiaIdiomaAc.do?idioma=ca&pagina=welcome
el movimiento preciso de las cuerdas de 
cáñamo y las barras de hierro del anda-
mio que se construyó para erigir el mon-
umento. La maniobra se realizó durante 
cinco meses, y resulto ser un espectáculo 
cautivante para la población de la ciudad, 
es una maniobra que con admiración se 
recuerda y que forma parte del monumen-
to al haber quedado grabada en su base 
una leyenda de la ejecución de la obra.
La ciudad de Barcelona también presen-
ció con atención el desmontaje y traslado 
de un monumento, esta vez el traslado 
se realizó cuarenta años mas tarde a su 
desmontaje. “Ha comenzado a derrib-
arse el busto del doctor Robert, que co-
rona el monumento ubicado en la plaza 
de la universidad. Numeroso público 
presencia las operaciones de derribo”4.
El monumento al igual que otros,   la es-
tatua de Rafael Casanova, la de Franc-
esc Layret,  y la de Pau Claris, después 
de la guerra civil fueron desmontados; 
Ante la sospecha de su destrucción, 
la hija del autor de la obra, Joseph Lli-
mona, constató que las piezas se con-
servaron en un deposito municipal en la 
calle Wellington (Tele-Express, 1974).
4 Huertas, Josep M. “El monumento al doc-
tor Robert está incompleto”. Tele/eXpres (Barcelo-
na), 9 noviembre 1974. 
Fig. 7-10     Se-
cuencia gráfica 
de desmontaje 
y  reconstrucción 
de Monumento a 
Doctor Robert en 
Plaza Tetuán 
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En 1979, a petición popular de la res-
titución del monumento, se inicio el pro-
ceso de reconstrucción de la escultura en 
su nueva ubicación en la plaza Tetuán, no 
se lo devolvió a su ubicación original en 
Plaza Universidad (Fig. 6), debido a los 
trabajos de construcción de la estación de 
metro que estaban realizando en el sitio. 
El trabajo que duró seis años consistió en 
el ensamble de las piezas que habían sido 
enumeradas, aunque “una o dos estatuas 
de las ocho de bronce con que contaba el 
monumento fueron fundidas, y parte de la 
piedra de la base ha sido utilizada, o  bien 
en la cúpula de la basílica de la Merced, 
o bien en adoquinar calles”5 , dichas las 
partes fueron restituidas por copias de las 
piezas originales. 
En la secuencia fotográfica (Fig. 6-10) se 
muestra el proceso mediante el cual el 
monumento a Doctor Robert cambia de 
ubicación y se distinguen todas las partes 
para ser nuevamente ensambladas. 
Para la maniobra dirigida por Doménico 
Fontana, la construcción de un andamio 
fue necesario, ilustrado a detalle en el 
manuscrito (fig. 11-13), que constituyó una 
obra de arquitectura de grandes dimen-
5 Así se ha «conservado» el monumento al 
doctor Robert”. La Vanguardia Española (Barcelo-
na), 20 enero 1977.
siones, inclusive mayores que el mismo 
monumento que se levantaba, y que fun-
cionó mas bien como una pieza de maqui-
naria o artefacto. De manera análoga se 
construyó en el Portal de la Pau, la bastida 
de hierro necesaria para el ensamblaje del 
monumento a Colón. Siendo la construc-
ción de esta obra de igual importancia 
que la del mismo monumento, se convocó 
a un concurso entre algunas casas con-
structoras, cada una de las cuales formulo 
su plan y presupuesto, y como resultado 
de ello se acepto el proyecto presentado 
por D. Joan Torras. 
El andamio era una construcción provi-
sional, pero de mucho interés arquitectóni-
co, con la función de permitir el ensam-
blaje del monumento, no debía impedir ni 
entorpecer las operaciones de construc-
ción y mediante el cual debían elevarse 
las piezas de considerable peso, como la 
estatua de bronce que remata la columna. 
Se trataba de un andamio de extraordi-
naria altura, que estando completamente 
aislado se apoyó únicamente en su base.
El andamio que se construyó fue en re-
alidad una gran estructura prismática de 
unos 17,30 metros de lado y aproximad-
amente, y 53 metros de alto, situado so-
bre la base de piedra que se encontraba 
ya edificada. El prisma constó de cuatro 




grandes pilares de base cuadrada de 2,15 
x 2,15 metros entre ejes, articulada por 
grandes vigas metálicas, también de sec-
ción cuadrada, dividiendo en tres niveles 
el conjunto de la construcción. Las cuatro 
vigas superiores fueron dobles, construi-
das para soportar las cargas móviles del 
puente grúa situado en la plataforma su-
perior del andamio, y para proveer de es-
tabilidad a todo el conjunto los tensores si 
situaron fuera de la geometría general del 
conjunto. Para la construcción del anda-
mio, se emplearon cerca de 125 toneladas 
de hierro (García, 2011). 
Desde el primer momento que empezaron 
a elevarse las esbeltas columnas del cas-
tillejo el publico empezó a seguir su con-
strucción con verdadero interés, mientras 
una obra de total modernidad para su 
época se elevaba entre en el Portal de la 
Pau, se trataba de una construcción mon-
umental, que sin tratarse de la columna 
conmemorativa, ocupo durante tres años 
su lugar, mientras debajo de este el monu-
mento a Colón se construía (Fig 14-17).  
Durante la primera fase del ensamblaje 
del monumento se planteó el reto de la el-
evación de los elementos que componen 
la escultura. El anuario de 1888 del Co-
legio de Arquitectos de Catalunya otorga 
una mención de admiración a la manio-
bra, en la que se describe con entusias-
mo “…aquellas masas enormes de hierro 
fundido que los curiosos miraban arras-
trar penosamente hasta el pie del anda-
mio, con camiones tirados por maquinas 
de vapor…”. Las partes se elevaron una 
tras otra, mientras la columna iba adquir-
iendo altura, la parte de mayor esfuerzo, 
llegando a pesar 34 toneladas, fue la 
base de la columna que se había fabri-
cado en una sola pieza de bronce, “…y 
llegó el momento de prueba, y el publico 
allí congregado contempló suspendido 
del fino cable, la pesada mole de 4 metros 
de diámetro, base de la columna, y tras 
ella fueron levantando cada vez más en 
alto los anillos de esta, el capitel, la semi-
esfera, la estatua”6 .
Una vez concluido el ensamblaje de las 
piezas del monumento, el andamio fue 
desmontado para la inauguración del 
monumento el 1ero de junio de 1888, y 
mientras se apreció la monumentalidad 
de la columna conmemorativa a Cristóbal 
Colón, se reconoció también el interés que 
la construcción del andamio tuvo, dedi-
cándole este texto: 
 
6 “El andamiaje del monumento dedicado a 
Colón en Barcelona”. Anuario Asociación de Arqui-





sobre el traslado 
del obelisco de 
Vaticano.
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Aquí se operó el hecho extraordinario de que se apreciase la belleza de una andamiaje, 
y salieron nuestros primeros críticos de arte, ponderando el efecto estético de aquella 
obra que no tenia mas elementos constructivos que las rígidas piezas de hierro lami-
nado, ni mas atractivo que los nacidos de sus armónicas proporciones, de su equilibrada 
distribución de cuerpos, de su correspondencia perfecta entre finalidad y su forma, de 
su razonada traza simple y franca, en que nada holgaba y nada se echaba en falta. Bien 
puede, pues, calificarse el hecho de extraordinario.  (Anuario Asociación de Arquitectos 
de Catalunya,  1888). 
Recordar el proceso constructivo de los monumentos, nos sugiere que poco tienen estas 
piezas de estático, y que su carácter, al ser también una construcción arquitectónica, 
es frágil, fragmentaria, y propensa a los cambios de la ciudad, sin embargo parece ser 
que mientras el relato de las maniobras monumentales de la construcción se convierten 
en vagos recuerdos, también olvidamos este carácter del objeto, y  la concepción del 
monumento como aquello mas perdurable e inmóvil en la ciudad, permanece. Después 
de todo, mientras muchas cosas en la ciudad se modifican, los monumentos no recor-
damos a la ciudad antes de la construcción de sus monumentos. 
Fig. 14-17 
Bastida y proceso 
de ensamblaje de 
columna conmem-




  el interior
Camila Garcés Narváez Colección de Monumentos: 
Cinco ensayos sobre una arquitectura indiferente
El espacio interior de un monumento, en 
general no es comparable a un espacio 
habitable. De estos objetos que estamos 
habituados a mirar únicamente su apari-
encia exterior, como si se tratara de sim-
ples estatuas de yeso, solidas por dentro, 
no nos imaginamos el vacío que llevan 
dentro. Sin embargo los monumentos, 
que para la ciudad son construcciones 
perfectamente macizas, son en realidad 
artefactos con interiores inhabitados.  
Podríamos comparar el interior del monu-
mento a Doctor Robert, como al de una 
caverna. Una cavidad natural que en la 
roca se ha formado sin intención alguna 
de conformar un espacio, sin embargo 
este ha quedado confinado. De la misma 
manera esta construcción monolítica ha 
sido socavada desde adentro para for-
mar un vacío en su interior. La cueva se ha 
construido en forma de bóveda y soporta 
a comprensión el peso de los cuerpos 
escultóricos que coronan el monumento, 
siendo este espacio de la base del mon-
olito en proporción igual a su coronami-
ento. 
El espacio interior que este monumento 
alberga es un vacío que no ha sido con-
struido para ser visto, no ha sido calcu-
lado, no ha sido planificado, y nunca ha 
sido ocupado. Este interior se aleja de ser 
un espacio habitable, para ser una cueva 
que no tiene iluminación, ni aberturas, y 
ser tan solo accesible por la sencilla puer-
ta que se esconde en la parte posterior de 
la edificación. La construcción de piedra 
esconde la existencia del vacío, ya que se 
trata de una arquitectura que ignora el es-
pacio interior que la misma conforma, este 
interior inhabitado bien podría ser macizo. 
Por otro lado, la intención de habitar un 
monumento, como si fuera el interior de 
un edificio, no es ajena a este tipo de ar-
quitectura. En 1758, el modelo a escala 
de un edificio con forma de elefante fue 
construido en la ciudad de Paris, se tra-
taba del proyecto de Charles-François 
Ribart para la construcción del monumen-
to “L’elephant triomphal”7. De forma muy 
singular se proyectó un monumento que 
mientras adquiría la forma anatómica del 
animal en su carcasa exterior, el interior 
era ocupado como un pequeño palacio 
(Fig. 18), amoblado y con sus paredes 
revestidas como salones; interior que no 
obvió la simbología del cuerpo para ocu-
par: la espalda albergando un espacio 
a doble altura, la cabeza ocupada por 
7 Ribart, Charles François. Architecture 
singuliere : l’éléphant triomphal : grand kiosque a 
la gloire du roi. Paris: Chez P. Patte, architecte & 
graveur, 1758. 15
una pequeña habitación rematada por 
una doble cúpula, el salón en la cola  y la 
trompa, que en consecuencia funcionaba 
como una fuente de agua (Fig.19). Se tra-
taba de un interior inesperado, por lo que 
el ingreso se realizada a través de una 
escalera helicoidal escondida debajo del 
vientre del animal.  
El monumento, que se observa por la 
particularidad del interior, fue proyectado 
para  la avenida de los Campos Elíseos, 
concretamente sobre la plaza Charles de 
Gaulle, donde ahora se ubica el Arco de 
Triunfo, pero este no llego a ser construido 
en su totalidad, el molde de yeso quedo 
abandonado, hasta años mas tarde que 
fue retirado. Sin embargo, no es para 
menos mencionar que el interior del ele-
fante si llego a ser habitado, en la obra de 
Víctor Hugo, “ Les Misérables”, en la que 
las habitaciones de interior se retratan, 
como el refugio del personaje Gavroche.
De manera mas convencional, y lejos de 
ser ocupados como refugio o vivienda, 
muchas veces estas construcciones mon-
umentales albergan miradores o museos, 
espacios perfectamente habitables igual 
que cualquier otro edificio, para los que 
se construyen estructuras  de pasillos y 
escaleras que se adaptan a la forma del 
interior, de esta manera se ocupan los 
sótanos y la columna hueca del monu-
mento a Colón. Podríamos decir que a 
este interior se lo habita, aunque sea en 
un recorrido momentáneo, el recorrido ini-
cia en el sótano, debajo del basamento de 
piedra, y continúa subiendo por un ascen-
sor que repite el diámetro reducido de la 
columna estriada, el espacio culminante 
es la habitación contenida por la esfera 
que simboliza al mundo sobre la cual la 
estatua de Colón se levanta.  
De manera análoga, al interior de la Es-
tatua de la Libertad siempre se ha po-
dido acceder. Desde la presentación del 
busto en Paris  en la Exposición Universal 
de 1878, una rudimentaria instalación de 
madera conducía al público hacia el inte-
rior, a través de un laberinto de escaleras, 
para descubrir el espacio abovedado que 
conforma la cabeza de la estatua (Fig. 
20). Se accede para observar la ciudad, 
a través de las ventanillas que se abren 
en la corona, y en el caso del monumento 
a Colón, Barcelona se mira de una forma 
muy particular, entre las hojas de acanto 
que decoran la esfera. 
Se ingresa al mirador para ver la ciudad, 
pero mas aún, se accede con el interés 
de habitar un espacio singular. Un espa-
cio que a pesar de estar contenido en una 
construcción monumental, desde el in-
Fig. 18-19 





terior no se reconoce como la misma, es 
mas bien un interior que se aleja de ser 
monumental, para ser residual, un interior 
aislado,  prácticamente autónomo del ob-
jeto que lo contiene. Se trata de un interior 
aislado, de una construcción maciza por 
afuera y hueca por adentro. 
El interior que se oculta
De la misma manera se presenta el Arco 
de Triunfo para la ciudad de Barcelona. El 
edificio adopta la forma monumental del 
arco, que aislado de las funciones de so-
porte constructivo y ubicado de forma au-
tónoma respecto a otras construcciones, 
conforman uno de los tipos de monumen-
tos mas antiguos y repetitivos a lo largo 
de la historia. En este caso el arco  repre-
senta  la puerta de entrada a la exposición 
universal de 1888 que se realizó en Bar-
celona, y se ubica en el Paseo de Lluis 
Companys. 
El arco, obra del arquitecto Josep Vil-
laseca, se destaca por el uso de ladrillo 
cerámico rojo en el revestimiento de las 
fachadas “que recuerdan a las obras mu-
déjares en ladrillo, como la Puerta del Sol 
de Toledo, La Giralda de la Catedral de 
Sevilla, o la Iglesia de la Magdalena en 
Zaragoza”8. El monumento es también un 
8 Bletter, Rosemarie. El arquitecto Josep 
exponente de una rica ornamentación es-
cultórica, obra de diversos autores: Josep 
Reynés esculpió en el friso superior la Ad-
hesión de las Naciones al Concurso Uni-
versal; Josep Llimona realizó en el reverso 
de la parte superior La Recompensa; en el 
lado derecho Antoni Vilanova confeccionó 
las alegorías de la Industria, la Agricultura 
y el Comercio; en el izquierdo, se presen-
tan las alegorías a las Ciencias y las Ar-
tes de Torquat Tasso; por último, Manuel 
Fuxà y Pere Carbonell crearon doce es-
culturas femeninas, las Famas, y Magí Fita 
se encargó de las mayólicas que decoran 
el Arco. Además de los 49 escudos de 
las provincias españolas que decoran la 
bóveda del arco, son muchas las figuras 
que en un juego de bajo relieve surgen del 
muro de forma muy esmerada (Art Public 
de Barcelona, 2009). 
Se ingresa al monumento por las puertas 
de hierro que son visibles bajo la bóveda 
del arco, e inmediatamente se reconoce el 
ladrillo visto que desde el exterior lo iden-
tifica, pero esta vez sin la ornamentación 
que la construcción acomoda, la arqui-
tectura del interior no es monumental, ya 
no es el monumento el que se reconoce. 
A través de dos escaleras colocadas 
simétricamente en las columnas del arco, 
M. Vilaseca i Casanovas: sus obras y dibujos . 
C.O.A.C.B.-La Gaya Ciencia, Barcelona, p. 55-56.
Fig. 20
Busto de la 
Estatua de la 
Libertad expuesto 
en la Exposición 
Universal de Paris 
de 1878
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se recorre una altura de 30 metros, entre 
cuartos que se ocultan en el interior, para 
llegar a la terraza, que como mirador, se 
obtiene una inusual perspectiva de Bar-
celona. Como edificio se trata de una ar-
quitectura donde el interior y el exterior se 
encuentran aislados, a pesar de que uno 
es contenedor del otro. Por decirlo de otro 
modo, ese interior no pertenece al objeto 
que lo contiene, no solo porque se con-
struye con su propia forma, como lo haría 
un espacio excavado, si no porque nada 
en el exterior sugiere que deba estar ahí, a 
ese volumen no se le supone contenedor 
de nada. 
La figura 21 presenta en un esquema 
comparativo, la relación que existe entre el 
volumen construido y el espacio vacio in-
terior de tres monumentos de la ciudad: El 
monumento a Colón, Monumento a Jacint 
Verdaguer y Monumento a Doctor Robert, 
evideniando que en la arquitectura monu-
mental el interior corresponde al espacio 
residual constructivo.
El interior que se reconoce
De manera distinta a los monumentos 
hasta ahora presentados, el interior de la 
fuente de la Plaza de España en determi-
nados niveles esta realizado mas como 
un pequeño edificio, que como las áreas 
residuales que la construcción inconsci-
ente, aloja en su interior. Parece mas bien 
que en este caso se ha construido un edi-
ficio desde adentro hacia fuera, que con 
la aparición de nichos, ventanas, y puer-
tas componen la apariencia monumental 
de la fuente. En este sentido, el carácter 
espacial de su interior, podría construir un 
hecho diferencial respecto a otros monu-
mentos.
La fuente monumental de la Plaza Es-
paña es obra del arquitecto Josep María 
Jujol, y constituyó una de las piezas 
centrales para la Exposición Internac-
ional que se inauguró el 19 de mayo de 
1929, aunque la fuente aun no estaba 
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monumentos 
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a Jacint Verdaguer 
y a Doctor Robert.
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el sistema de agua no funcionaba, final-
mente se completó y la fuente manó por 
primera vez el 29 de junio del mismo año. 
Sobre la forma exterior de la fuente, esta 
posee los elementos para ser definida 
como una fuente barroca. Se diferencia 
del conjunto la base que se desarrolla en 
dos niveles, y se reviste de piedra rugosa 
de Montjuic; sobre el basamento se elevan 
tres grandes columnas, y un cuerpo cen-
tral que se diferencia por el recubrimiento 
de piedra pulida y las tres caras aboveda-
das que acogen los conjuntos escultóricos 
principales; por último, rematando el edi-
ficio, aparece el ático en el que se desta-
can las piezas de bronce: las farolas, las 
Tres Victorias, obra del escultor Llovet y el 
pebetero que corona el monumento.
El conjunto monumental fue construido 
como un homenaje al agua y a España, 
por lo que el edificio acoge una serie de 
esculturas representativas del tema. El es-
cultor Miguel Blay, se encargó de las tres 
esculturas principales que representan a 
los ríos Guadalquivir, Tajo y Ebro. Los her-
manos Llucià y Miguel Oslé hicieron tres 
figuras de pie que simbolizan la Abundan-
cia, la Salud y la Navegación. El monu-
mento esta coronado por un pebetero que 
fue llevado a cabo por Frederic Llobet. 
Tres columnas de once metros también 
son símbolos de la Religión, las Artes y el 
Heroísmo (Art Public de Barcelona, 2009). 
En el extracto de la memoria del proyecto 
se describe al interior de la fuente como un 
espacio habitable “el monumento es prac-
ticable y se puede cómodamente recorrer 
su interior hasta llegar al hueco de la mis-
ma pira terminal…” y como si se tratara 
de la posibilidad de realizar un recorrido 
“…en el vano interno del primer basamen-
to o estilóbato, se abren seis puertas de 
cobre”9 . Se refiere al ingreso al edificio, 
que se realiza a través de los diferentes 
9 “Font commemorativa i Pavelló per a 
l’Exposició Universal”. Quaderns d’Arquitectura i 
Urbanisme (Barcelona), n. 179-180 (octubrenovem-
bre- desembre 1988 - gener-febrer 1989), p. 188-
195.
Fig. 22
Planta y sección 
de Fuente de la 
Plaza España.
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niveles de la estructura del monumento. A 
nivel de la plaza existen tres ingresos, que 
se ubican en cada uno de los lados de la 
planta tripartita, y se reconocen por estar 
incluidas en el pedestal de terminación de 
la fuente. Además de las puertas de entra-
da, sobre el pedestal se halla ubicada la 
fuente de agua y un elemento escultórico 
que ayuda a remarcar el ingreso. 
El recorrido interior da inicio en un espa-
cio que se entiende como hall de entrada 
(Fig. 22), al estar cubierto por una bóveda 
e iluminado por una abertura lateral supe-
rior, seguido por un espacio intermedio 
definido por largos pasillos que recor-
ren la base haciendo la curvatura de las 
paredes casi imperceptibles. Esta área 
queda iluminada por una aberturas de 
tipo vertical, que aparecen en el exterior 
como nichos decorativos. El pasillo, al lle-
gar a la pieza de soporte estructural del 
monumento se bifurca en dos direcciones, 
dando lugar al espacio central. “El nuevo 
espacio resultante, es uno de los mas inte-
resantes del interior. Esta formado por dos 
tipos de curvaturas distintas: la perimetral 
y la de la pieza central. Este espacio esta 
iluminado por una ventana horizontal”10 . 
En el segundo nivel del basamento, el 
área interna se ha reducido. La entrada 
al monumento en este nivel, se al igual 
que antes, a través de las puertas que 
10 Casajoana i Salvi, Pere. La Fontana de la 
Plaza de España (1928-1929). Josep M. Jujol, ar-
quitecto. 2 vols. Tesi Doctoral. Escola Tècnica Supe-
rior d’Arquitectura de Barcelona - U.P.C., Barcelona 
1986.
se ubican en el extremo de la base, y el 
recorrido interior se realiza por pasillos 
que se encuentran en un espacio central. 
Es un espacio interior cambiante, que al 
llegar al cuerpo central del monumento, 
queda prácticamente eliminado, el interior 
en este nivel solo permanece el espacio 
cilíndrico central, y podríamos decir que 
en los nichos de fachada que contienen 
los cuerpos escultóricos. En este nivel 
el interior del monumento es inexistente, 
sin embargo, de forma contradictoria, el 
edificio sugiere la existencia del mismo, 
a través de las ventanas rectangulares 
y circulares que aparecen detrás de las 
columnas como parte de la composición 
de la fachada. Al culminar el recorrido, el 
interior se convierte en un pequeña hab-
itación coronada por la cúpula apuntada 
que forma el pebetero, y se reconocen las 
tres puertas que aparecen desde afuera 
como remates, son salidas hacia el balcón 
exterior. 
Aunque el interior de la fuente se reconoce 
habitable como el de un pequeño edificio, 
cuyos pasillos y cuartos se pueden re-
correr, el espacio interior de este al igual 
que el de otros monumentos de la ciudad, 
permanece oculto. Es una arquitectura 
hueca,  que alberga un vacío, que no se 
reconoce, una arquitectura de carcasa, 
donde se mira únicamente la forma que 
en el exterior adquiere, es una arquitectura 
indiferente a cualquier función de ocupar, 
indiferente a lo que lleva dentro, los monu-
mentos son la arquitectura inhabitada de 
la ciudad. 
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III. Tres escenarios monumentales
Camila Garcés Narváez Colección de Monumentos: 
Cinco ensayos sobre una arquitectura indiferente
Vitrubio describió tres tipos de escenarios 
teatrales “uno se llama trágico, otro cómi-
co y un tercero satírico. Los escenarios 
trágicos se caracterizan por columnas, 
frontones, estatuas y otros objetos propios 
de los reyes; los escenarios cómicos ex-
hiben viviendas privadas, balcones y ris-
tras de ventanas normales; los escenarios 
satíricos están decorados con árboles, 
cavernas, montañas y otros elementos 
rústicos representados en forma de paisa-
je”. En los grabados de Sebastiano Ser-
lio se interpreta a la ciudad como teatro 
urbano, reconociendo a las calles como 
escenarios (Fig. 23).
Y es que es muy fácil ver a la ciudad como 
teatro de vida urbana, que con el paso 
del tiempo construye escenarios para su 
desenvolvimiento, podríamos decir que 
las escenas cómicas de Barcelona se en-
cuentra en las calles estrechas de la ciu-
dad vieja, en los balcones del barrio de 
Gracia y en las esquinas del ensanche, 
estos lugares aunque imperfectos son es-
cenarios para observar por su cualidad de 
ordinarios.  Sin embargo existen también 
escenas trágicas, donde crece el sus-
penso y expectativa, ya que son propios 
de ser el fondo de las escenas principales 
de la obra. Escenarios que se identifican 
como monumentales, la calle que se en-
grandece aparece mas ancha, aparecen 
los edificios civiles y ordenes clásicos, las 
esculturas y monumentos que dominan la 
escena. Son lugares en que el esfuerzo 
de la ciudad por mostrarse imponente se 
reconoce, creando escenarios monumen-
tales para la vida urbana.
  
Sin embargo, en Barcelona el recono-
cimiento de estos espacios es limitado, la 
ciudad no tiene por ejemplo los escenarios 
monumentales que configuran la imagen 
de Madrid, Roma o Paris, mas evidente 
en el ultimo caso, en el trazado urbano de 
Haussmann que impone como final de la 
perspectiva de los amplios boulevares, a 
los monumentos, haciendo de la ciudad 
un constante teatro. En Barcelona ocurre 
de forma distinta, de hecho la colección 
de monumentos es reducida, Bohigas, al 
hablar la ciudad monumental, afirma que 
existe un déficit de monumentos, “al ini-
ciarse la guerra civil, había en el espacio 
publico barcelonés setenta y un monu-
mentos, ninguno demasiado decoroso”11 . 
Entre estos estaban los restos de la or-
namentación para la exposición Univer-
sal del 1988, las esculturas en honor a: 
Roger de Llúria, Guifré el Pilós, Bernat 
Desclot, Rafael Casanova, Jaume Febrer, 
11 Bohigas, Oriol. Reconstrucció de Barce-
lona . Edicions 62, Barcelona 1985, p.104. 21
Ramón Berenguer el Vell, Pere Albert, An-
toni Viladomat y Pau Claris, que en 1917 
fue colocado en el pedestal que había 
quedado vacante después del traslado 
de Rafael Casanova; también se encon-
traban los bustos que se realizaron para 
el Parque de la ciudadela y Montjuic, 
además de otras esculturas colocadas 
en varios lugares de la ciudad, según la 
tradición de conmemoración anual ini-
ciada por Francesc Matheu, con motivo 
de los Juegos Florales; otros monumen-
tos eran conmemoraciones modestas; y 
finalmente se encontraban las obras, que 
siendo escasas, eran realmente monu-
mentales: Santa Eulàlia del Pédro, 1673-
1826; Sant Vicenc, en Sarrià, 1854; Mar-
qués de Campo Sagrado, en el Pla de 
Palau, 1856; Galcerà Marquet, en la plaza 
de Medinaceli, 1851; Antoni López, en la 
entrada del puerto, 1884; General Prim, 
en la Ciudadela, 1887; J, Guell i Ferrer, en 
la Gran Vía, 1888; Cristóbal Colón, al final 
de la Rambla, 1888; Anslem Clavé, en la 
Rambla de Catalunya y, después, en el 
paseo de Sant Joan, 1888; F. Ríus i Taulet, 
en la Ciudadela, 1901; Frederic Soler, en 
la Rambla,  1906; Bartolomeu Robert en 
la Plaza de la Universidad y, ahora en la 
Plaza de Tetuán, 1910; Jacint Verdaguer, 
en la Diagonal-paseo de Sant Joan, 1924; 
Sant Jordi en Montjuic, 1924; F. Soler i Ro-
virosa, en la Gran Vía, 1930; F. Pi i Margall, 
en la Diagonal- paseo de Gràcia, 1935; 
Sagrado Corazón en el Tibidabo, 1935; 
Francesc Layret, en la plaza de Sepúlve-
da, 1936. A esta lista se añade el Arco de 
Triunfo, la fuente de la plaza de España y 
las fuentes luminosas de Montjuic. 
En esta enumeración se identifica que 
la acumulación de monumentos corre-
sponde a las dos exposiciones que tuvi-
eron lugar en Barcelona, La Exposición 
Universal de 1888 y La Exposición Inter-
nacional de 1929. Los eventos dieron lugar 
a importantes transformaciones urbanas, 
nos referimos “a dos momentos en que la 
ciudad hizo un esfuerzo para destacar y 
para situarse formalmente a la altura de 
las capitales europeas, pero también a 
dos momentos en que se plasmo una con-
ciencia colectiva que aspiraba a estar bien 
presentada y que perseguía con esfuerzo 
los signos de esta representación”12 .
Los escenarios urbanos que se recono-
cen son, el Paseo de Colón; el Paseo de 
Sant Joan, continuado por el Paseo de 
Lluís Companys; y el conjunto de Plaza de 
España y el Eje de la Avenida de la Reina 
María Cristina.
12 Bohigas, Oriol. Reconstrucció de Barce-









La intención de conformar un paseo mon-
umental junto a la fachada marítima de la 
ciudad existe, desde el derribo de la mu-
ralla entre 1878 y 1881, y la exposición 
Universal de 1888. Sin embargo el paseo 
que discurre entre el Portal de la Pau, y 
de la Plaza Antonio López y se prolonga a 
través del Passeig de Isabel II, y la Av. Del 
Marquès de l’Argentera, esta dominado 
por la perspectiva del Monumento a Colón 
al final de la calle, y los otros cuerpos es-
cultóricos que se colocan junto al paseo. 
La plaza Duc de Medinaceli, resulta ser 
acogedora por la escala del espacio y de 
los edificios que la conforman, en el centro 
se levanta una columna de hierro colado 
sobre una fuente monumental. Construida 
en 1851, se trata del primer monumento 
de Barcelona que adopto la forma de una 
columna y que además se fabricaba en 
hierro, características que comparte con 
el monumento dedicado a Cristóbal Colón, 
ubicado muy próximo al mismo. Aunque 
en distinta escala, la atura de la columna 
implica una voluntad de destacarse sobre 
la trama urbana, de elevarse sobre los 
edificios, de sobresalir, mientras que en 
el caso de Colón, se convierte en un hito 
para el Paseo, la columna dedicada a Gal-
cerán Marquet queda confinada a la plaza.
El monumento dedicado a Antonio López 
también quedo relegado a la plaza que 
lleva el mismo nombre. Después de que la 
estatua de bronce que se ubicaba sobre 
al Paseo (Fig. 24), fue destruida en 1936, 
la copia, realizada en piedra por Frederic 
Marès, fue desplazada unos metros ha-
cia la nueva plaza urbanizada. “Entre el 
primer monumento y el segundo se había 
abierto la Vía Laietana y en 1910 se había 
derribado el convento de San Sebastián, 
sobre cuyo solar se urbanizó la plaza de 
Antoni López”13 . De esta manera el monu-
mento no mantiene centralidad ni con las 
dos avenidas, ni con el vacío urbano de 
la plaza. 
De manera distinta, en 1856 se inauguró 
la Font del Geni Català, con la intención 
de ocupar los jardines de la Pla del Palau 
que era recientemente urbanizado (Fig. 
25). En el sentido urbano este monumento 
además de ser conmemorativo, el hecho 
de que sea una fuente, potencia la dimen-
sión ornamental y paisajística del paseo. 
El monumento que ocupa la calzada de 
la calle, otorga de centralidad a la plaza, 
y permite la prolongación del escenario 
13 Art Public de Barcelona. Ambit Serveis Ed-






a Antonio López, 
sobre Paseo de 
Colón
Fig. 25
 Postal de 
Plaza del Palacio y 
Fuente del Genio 
Catalán
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monumental mas allá del Paseo. De la 
misma manera, que esta perspectiva se 
podría prolongar hasta las monumentales 
puertas del parque de la Ciudadela, o 
hasta la escultura de Barcelona a Prim, en 
el interior.
Este escenario monumental es en realidad 
la unión de varios eventos a través de la 
calle, en la perspectiva adjunta (Lamina 2) 
aparecen las esculturas, que se construy-
eron previo a la urbanización del paseo, y 
que desplazadas del centro de la vía, bus-
can mas bien ocupar una plaza. En 1888, 
con razón de la Exposición Universal, se 
procedió a construir los parterres, vestir 
con farolas, balaustradas y palmeras, 
para urbanizar la calle. De manera que la 
perspectiva creada por el paseo, reúne el 
conjunto como un escenario monumental, 
la perspectiva coronada por el monumen-
to a Colón se convirtió en icónica (Fig. 26), 
al transitar la calle que inicialmente tenia 
una plataforma central para peatones y el 
trafico a los lados. 
Adquiriendo un carácter representativo 
aparecen también las fachadas de algu-
nos edificios distintivos, entre estos los 
que conforman la Plaza del Portal de la 
Pau: la Nueva Aduana, 1896-1902,  el edi-
ficio de la Autoridad Portuaria, 1903-1907; 
el edificio del sector Naval de Catalunya; 
y la fachada de la Comandancia Militar, 
1928, coronada por  ocho esculturas de 
hormigón, de dos metros y medio de altu-
ra. Así como también se destaca el edifi-
cio de la Capitanía General, 1926- 1929; 
y la fachada del Instituto Europeo del 
Mediterráneo, que esta adornada por el 
escudo de Catalunya y las alegorías del 
Comercio y de la Industria; el edificio de 
Correos se destaca como monumental 
por la escalinata de ingreso que aparece 
sobre la plaza, y las cuatro columnas que 
sostienen sobre el arquitrabe a las estatu-
as de figuras femeninas y a las alegorías 
de las Comunicaciones y los Transportes 
que en forma de niños sostienen el escu-
do de la ciudad. 
Hay que mencionar también como parte 
del conjunto, a las intervenciones artísti-
cas- que se realizaron a finales del siglo 
XIX, debido a  los Juegos Olímpicos de 
1992, sobre el Muelle de la Fusta, una vez 
que estuvo habilitado como paseo urba-
no esta zona del puerto. Entre estos aso-
man una serie de personajes, Gambrinus, 
1987, escultura de Xavier Mariscal; La 
pareja, 2002, Lautaro Díaz; y en el punto 
donde se unen el Moll de la Fusta y el 
d’Espanya, aparece la escultura Depor-
tista del Mar, 1969; y entre el grupo sobre-
sale el monumento de Roy Lichtenstein, 
Cabeza de Barcelona, 1992.
Fig. 26 
Monumento a 
Colón al final de 




Conjunto Monumental de Paseo de Colón, prolongado por el Passeig d'Isabel II, y la Avenida 






























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































les en el extremo 
norte del paseo, 
ubicación inicial.
Fig. 28
Traslado de la 
Fuente de Hércu-





paseo San t Joan, 
recién urbanizaco.
Paseo Sant Joan
Al mismo tiempo, otra calle representativa 
se construyó para la ciudad de Barce-
lona, esta si, con una evidente vocación 
monumental. Se trata del Paseo San Juan, 
calle que además de estar adornada por 
los cuerpos escultóricos que la ocupan, 
desde un inicio se percibe su carácter de 
escenario urbano. La calle que tenía que 
enlazar la Barceloneta con la Vila de Grà-
cia, fue prevista como una de las calles 
mas anchas de la nueva ciudad, con 50 
metros de ancho, seria un eje central 
para el ensanche; así como la Exposición 
Universal de 1888, sería un hecho deter-
minante en el trazado del Paseo, ya que 
fue concebido como la puerta de ingreso 
o Hall de entrada al parque de la Ciu-
dadella. El paseo fue inaugurado oficial-
mente el once de febrero del 1932, sin 
embargo ya se le había ido incorporan-
do la plantación del arbolado, adornán-
dola con esculturas y fuentes, y dotán-
dolo de elementos de mobiliario urbano. 
Entre las esculturas que sobresalen del 
Paseo, La Font d’Hèrcules es uno de los 
monumentos más antiguos de Barcelona. 
Se ubica justamente, en el ultimo tramo del 
Paseo, donde desde la calle Mallorca has-
ta llegar a la Travessera de Gràcia, la calle 
ofrece un gran espacio central a modo de 
Rambla, con la fuente como centro del 
conjunto. Sin embargo, este es el seg-
undo emplazamiento que ha tenido desde 
1928, ya que originalmente se encontra-
ba en el extremo norte del antiguo Paseo 
de la Esplanada (Fig. 27-28). El conjunto 
además cuenta con el monumento A Josep 
Anselm Clavé, trasladado al emplazami-
ento en 1956; al igual que la escultura en 
honor de Guillem Graell; y la Fuente de la 
Caperucita, inicialmente  situada cerca de 
la plaza de Tetuán, y trasladada en 1921.
Mientras que las esculturas mencionadas 
se sitúan sobre el parterre, entre la veg-
etación como siendo parte de recorrido 
paisajístico que propone ese tramo mas 
ancho del Paseo, los siguientes monu-
mentos se sitúan en las intersecciones 
de las vías principales que atraviesan a la 
calle. De esta forma aparece el monumen-
to dedicado a Mossèn Jacint Verdaguer, 
ubicado en la encrucijada que se crea en 
el encuentro de la Avenida Diagonal, el 
Paseo Sant Joan y la calle Mallorca. “Se 
debe tener en cuenta que, en el año de la 
muerte de Verdaguer, la avenida Diagonal 
sólo estaba urbanizada desde la vía del 
tren de Sarriá, que pasaba en superficie 
por la actual calle de Balmes, hasta la calle 
del Bruc. La Casa de les Punxes, entre 
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Roger de Llúria y Bruc, se hizo entre 1903 
y 1905”14  por lo que la construcción del 
monumento, entre 1914 y 1924, sería el ini-
cio de las obras de urbanización del sector. 
El monumento, que se eleva sobre una co-
lumna de piedra envuelto por un friso con 
relieves alusivos a los poemas de Verda-
guer y coronado por la estatua de bronce 
del poeta, mas allá de su interés formal, 
adquiere un papel urbano importante para 
el conjunto. Este monumento es  consid-
erado como objeto de orientación del en-
clave, por lo que adquiere la categoría de 
hito o mojón. De la misma manera que el 
monumento al Doctor Robert, desde su 
reconstrucción en 1985, se ubica en la 
intersección del paseo con otra avenida, 
la Gran Vía, pero en este caso, al estar 
dentro de la plaza Tetuán densa en veg-
etación y cerrada en todo su perímetro 
por una balaustrada, es poco visible. 
Al llegar al Paseo de Lluís Companys, que 
es la continuación del mismo Paseo Sant 
Joan, es mas evidente el carácter monu-
mental de la calle. El escenario es domi-
nado por el Arco de Triunfo, construido en 
1888 para ser la puerta de entrada a la Ex-
14 Art Public de Barcelona. Ambit Serveis Ed-
itoriales, S. A. Barcelona 2009. Disponible en línea 
en:http://w10.bcn.cat/APPS/gmocataleg_monum/
CambiaIdiomaAc.do?idioma=ca&pagina=welcome
posición Universal, apoyado a su vez por 
cuatro Mástiles que se elevan junto al arco. 
Se destacan también las once farolas del 
arquitecto Pere Falquès i Urpí, construidas 
en 1905, que combinan una base de pie-
dra en forma de asientos y el hierro de la 
estructura de la lámpara en la parte supe-
rior. Además se reconocen dos esculturas 
de los ocho personajes que adornaban el 
Hall de la Exposición Universal, seis de es-
tas fueron retiradas, quedando las estatu-
as de Roger de Lauria y Antoni Viladomat, 
junto a la estatua de Pau Claris instaladas 
en su ubicación actual en 1977; junto a el 
monumento a Francesc Rius y Taulet, que 
se construyo en 1901 en conmemoración 
del alcalde, bajo cuyo mandato se había 
celebrado la Exposición. El conjunto de-
scrito, dispone de su propio basamento 
y se eleva del nivel de la calle sobre una 
plataforma que al estar adornada en su 
perímetro por la balaustrada y los jarrones, 
dotan de un carácter solemne al lugar. 
Este paseo, que atraviesa la ciudad, es una 
perspectiva que se prolonga como monu-
mental debido a la cantidad de esculturas 
que ocupan la calle, al igual que la per-
spectiva del Paseo de Colon, el paseo con-
cluye con las esculturas del Comercio y la 
Industria que adornan la puerta del Parque 
de la Ciudadella, lugar que a su vez alber-




Francesc Rius y 
Taulet, y al final del 
paseo el Arco de 
Triunfo
Fig.31 
Paseo de Lluís 
Companys, Arco 





Conjunto Monumental de Paseo de Sant Joan, continuado por el Paseo de Lluís Companys, 





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Plaza de España y el Eje Monumental 
de la Avenida de la Reina María Cristina
El siguiente escenario de la ciudad, se 
construye mas bien como la escenografía 
que alojó la Exposición Internacional de 
1929, y permanece como la avenida de 
la Reina María Cristina, una de las vías 
mas representativas de Barcelona. A prin-
cipios del siglo XX y tras del éxito de la 
Exposición Universal de 1888, se decide 
celebrar un segundo certamen. Josep 
Puig i Cadafalch es el proyectista de la 
urbanización general del evento, y desde 
un inicio plantea al recinto como un eje 
monumental, desde intersección de las 
avenidas Gran Vía, Av. Del Parallel, Carrer 
de la Creu Coberta y Tarragona , hasta la 
montaña de Montjuic.
La calle adquirió un ancho mas amplio 
siendo un paseo escalonado según la me-
jor tradición barroca y fue el eje central de 
la Exposición , mientras que se colocaban 
a ambos lados una sucesión de edificios y 
pabellones. La idea de una avenida mon-
umental no era nueva en la arquitectura 
de las exposiciones, ya encontramos esta 
disposición en Paris, en las exposiciones 
de 1879 y 1900, y también en la de Chi-
cago, en 1893; pero en el caso de Bar-
celona la escenografía de la Exposición, 
permanece en la ciudad como parte del 
escenario urbano monumental (Solà-Mo-
rales, 1985).
Otro de los planteamientos definitorios de 
la urbanización del recinto fue la culmi-
nación del paseo en un monumental edi-
ficio coronado por una gran cúpula, edifi-
cio que sin duda dota de majestuosidad 
al escenario y que se admira desde lejos 
como si se tratara de un monumento mas, 
es el Palacio Nacional de Montjuic. La ar-
quitectura de los edificios contribuyó a la 
decoración del certamen, de los que cabe 
destacar los palacios gemelos de Alfonso 
XIII y Victoria Eugenia, también proyecta-
dos por Puig i Cadafalch. 
Además de los edificios y pabellones ex-
istentes, la utilización de monumentos y 
piezas escultóricas construidos para la 
escenografía, toman parte de la resolu-
ción urbana del sitio. Podríamos decir que 
una de las piezas mas importantes es La 
Fuente de Plaza España o Font dels tres 
mars, construida por Josep Maria Jujol. 
Primeramente, la colocación de la fuente 
ornamental como pináculo de la plaza cir-
cular, resuelve la confluencia irregular de 




de la Exposición 
Internacional de 
1929, usando la 
plaza de fuente.
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La plaza de la fuente, espacio que ahora 
es inaccesible como rotonda vehicular, en 
un principio no se encontraba recubierta 
de césped y mostraba la ornamentación 
del parterre, junto a  los asientos que se 
desprenden de la fuente, era el hall o 
espacio introductorio a la exposición, y 
podemos apreciar en la fotografía de la 
época a la fuente ornamental integrada 
a la actividad de la ciudad (Fig. 32).  Se-
guido de la fuente aparecen las dos tor-
res gemelas o Torres Venecianas, que se 
construyeron como marco de entrada y 
acceso real al recinto. La base de la torre 
es un cuerpo cuadrangular de piedra de 
Montjuic, que soporta un alargado cuerpo 
de obra vista, y al que se dispone como 
remate un cuerpo piramidal, mostrando 
una clara la semejanza de las torres con 
la torre del Campanario de la Iglesia de 
San Marcos en Venecia. Sin embargo “la 
decisión de ubicar dos torres en la en-
trada parece desafortunada, puesto que 
mas bien rompen y no enfatiza suficiente-
mente el ritmo ascendente desde la Plaza 
España al Palacio Nacional, y destruyen la 
perspectiva del conjunto de la Avenida de 
la Reina María Cristina”15 . 
15 Grandas, Carmen. “Los proyectos urbanís-
ticos para la plaza de España”. D’Art (Barcelona), n. 
13 (març 1987), p. 234.
Sin duda el monumento de la exposición 
de mayor interés es la fuente Mágica de 
Montjuic, construida entre 1927-1928 por 
ingeniero Carles Buigas, hijo de Gaietà 
Buigas, el arquitecto que había hecho el 
monumento a Colón. Cuando el Ayuntami-
ento de la dictadura decidió derribar las 
cuatro columnas, obra de Puig i Cada-
falch, que además fueron reconstruidas 
en el año 2000 a unos metros del sitió, 
quedó un espacio inmenso que debía lle-
narse. Fue entonces cuando se encargo a 
Buigas, que ya estaba a cargo de la ilumi-
nación del evento, una gran fuente lumi-
nosa para estar en el eje central de la ex-
posición. “Con procedimientos bastante 
artesanales consiguió que en esta fuente 
manasen 2.600 litros de agua por segun-
do gracias a un motor de cinco bombas y 
1.100 caballos de potencia”16 . Consiguió 
utilizar hasta treinta juegos de agua con 
las coloraciones diferentes, se trataba de 
un espectáculo que impresionó al publico, 
y es aún para la ciudad un espectáculo 
que reúne cientos de personas para ob-
servar las diferentes formas de agua que 
forma el monumento mientras se eleva. 
16 Art Public de Barcelona. Ambit Serveis Ed-






“El Progreso de 
las ciencias y sus 
aplicaciones”. 
Fig.34 
Vista del Palacio 
Nacional y la


























































































































































































































































































































































































































Conjunto Monumental de Plaza de España y el Eje de la Avenida 
de la Reina María Cristina.
La iluminación es sin duda un factor deter-
minante para la monumentalidad de este 
lugar, desde los pináculos luminosos de la 
avenida María Cristina, al espectáculo de 
la Fuente Mágica, hasta los haz de luz que 
salen del Palacio Nacional como telón de 
fondo de todo el conjunto, la utilización de 
luz se convierte en otro otro elemento más 
para la monumentalidad del sitio,  al igual 
que las fuentes de agua que se disponen 
de forma escalonada como una cascada 
que viste el recorrido (Fig. 33-34). 
Cabe también mencionar, las figuras es-
cultóricas que se encuentran a lo largo del 
ascenso hasta el Palacio Nacional,  una 
Amazona, un Guerrero, Sileno bailando y 
un Doríforo, flanquean las escaleras y los 
saltos de agua de la plaza de la Cascada, 
y son elementos ornamentales necesarios 
para la continuidad del conjunto, estas 
piezas se encuentran entre dos esculturas 
importantes de Llimona; Las Flores y Sed-
ente, son dos figuras femeninas con flores 
en las manos, inclinadas hacia adelante 
en gesto de acogida y aproximación a los 
espectadores. Así como las esculturas de 
Frederic Marès,  La Tierra y El Agua, con-
cluyen el escenario frente al Palacio Na-
cional. 
En este conjunto es de mayor importancia 
el eje urbano que se construye, siendo la 
perspectiva la que reúne las piezas del 
conjunto. Desde Plaza España se mira en 
primer plano la fuente en primer plano jun-
to a la gran altura de las Torres Venecia-
nas, el eje se proyecta como punto de fuga 
hacia el Palacio Nacional que aparece de 
fondo como si se tratara de otro monu-
mento. En el sentido contrario,  (Fig. 35)
desde el palacio, las esculturas deco-
rativas de Llimona y Marès aparecen en 
primer plano, tomando relevancia, y como 
en una sucesión de capas escenográficas 
se ven las columnas que se levantan y la 
Fuente Mágica detrás, las Torres Venecia-
nas siguen siendo una construcción de 
gran altura que sobresale y ahora el punto 
de fuga es la Fuente de Plaza España que 
aparece bastante pequeña al final de la 
calle. Es un escenario que mantiene su 
monumentalidad desde todos los puntos 
de vista.
Fig.35
Vista del conjunto 
monumental de 
la Avenida de 
la Reina María 
Cristina desde la 




IV. Monumento y Arte Público
Camila Garcés Narváez Colección de Monumentos: 
Cinco ensayos sobre una arquitectura indiferente
Barcelona se ha identificado por la pres-
encia de un número importante de es-
culturas públicas de los últimos años del 
siglo XX, la reunión de obras de artistas 
internacionales reconocidos en el área 
urbana, como si se tratara de una galería 
de arte al aire libre, ha sido una de las 
originalidades de la ciudad, por la cual es 
reconocida. En consecuencia que estas 
obras denominadas como “arte público”17 
formen parte del repertorio monumental, y 
conformen una nueva imagen o cara de 
la ciudad. Sin embargo su carácter monu-
mental se pone en discusión, al tratarse 
de obras que mientras se alejan de los 
tributos conmemorativos y de las formas 
clasicistas que se construyeron al inicio 
del siglo, adquieren otras formas, que en 
muchos casos identifica a una nueva área 
urbana. De aquí que nos cuestionemos el 
valor monumental de estas obras o si más 
bien se trata de arte publico monumentali-
zado.
El monumento tradicional ha sufrido un 
proceso de  trasformación o mas bien de 
desaparición entre las nuevas propuestas 
de arte urbano. A finales del siglo XIX se 
17 Este concepto aparece en Bélgica a fina-
les del siglo XIX, en paralelo a movimientos como 
el Civic art i el City Beautiful. Algunos estudios que 
desarrollan el tema son: Capel, Horacio (2002) p.42 
/ Ribeiro P. de Abreu, José (2006) pp.6-7/ Luque, 
José (2002) / Ricart, Núria (2009) pp.79-85
dan los primeros indicios de esa desapa-
rición en la lógica del monumento tal como 
era concebida hasta entonces, principal-
mente como una escultura de función con-
memorativa. Krauss define a este proceso 
de naturaleza mas bien artística como “la 
muerte de la escultura monumental”18 , ev-
idencia que lo primero en desaparecer fue 
el pedestal, el monumento deja de tener 
un lugar lejano y dominante, y se coloca 
físicamente cercano al público, a nivel de 
la calzada , en este sentido el monumen-
to no solo cambia en cuanto a su forma 
sino también en cuanto a su función, y a 
su implicación urbana (Gonzales, 2012). 
Los cambios en la concepción contem-
poránea del monumento introducen cam-
bios en las relaciones que establecen con 
el sitio, el espacio público, de manera 
que “el arte público trasciende la idea de 
escultura conmemorativa o monumento, 
para significar el arte de hacer ciudad”19 . 
Aquí podríamos sostener los matices que 
existen entre el monumento y el arte pub-
lico, que en cuanto al segundo mientras 
la función conmemorativa pierde impor-
18 Krauss, R. “Sculpture in the Expanded 
Field”. En Foster, H (ed) The Anti-Aesthetic: Essay 
on Postmodern Culture. 5ta ed,
19 Ricart, N., Remesar, A. “Arte Público 
2010”. Ar@cne. Revista Electrónica de Recursos en 
Internet sobre geografía y cinecias sociales. Barce-
lona: Universidad de Barcelona N. 132, 1 de abril 
de 2010. 31
tancia la función urbana, la relación que la 
escultura mantiene con el espacio publico 
prevalece, de aquí que lo denominemos 
“arte público”. 
Oriol Bohigas, que impulsó en Barcelo-
na la definición de una nueva ciudad en 
la formalización del espacio público, se 
había referido ya al valor contemporáneo 
de los monumentos en su libro sobre La 
Reconstrucción de Barcelona (1985), in-
sistiendo en la necesidad de lo que de-
nominó “monumentalizar la periferia”20 , 
estrategia que seria implementada en la 
reforma urbanística que tuvo lugar por la 
celebración de los Juegos Olímpicos de 
1992. A la vez que se prepararon las in-
stalaciones para el acontecimiento depor-
tivo también se planificaba un conjunto de 
proyectos de mejoras en el área central y 
periférica de la ciudad, desde 1982 se ob-
tuvo espacios públicos enfatizados por la 
construcción de monumentos y esculturas 
contemporáneas que buscaban consoli-
dar la imagen de Barcelona en las áreas 
segregadas. 
Por consiguiente que “monumentalizar la 
periferia” seria una estrategia urbana con 
la intención de que la periferia adquiriera 
condición de ciudad, introduciendo medi-
20 Bohigas, Oriol. Reconstrucció de Barce-
lona . Edicions 62, Barcelona 1985, p.62.
ante elementos contemporáneos aquellos 
valores de urbanidad que los monumentos 
de principio de siglo ya habían aportado 
a la construcción de la imagen de Barce-
lona. “En este sentido, el arte público es 
fruto de un proceso histórico de monu-
mentalización de la ciudad, y se comporta 
como elemento referencial, aglutinante de 
la imagen urbana tan necesaria para la 
construcción y desarrollo de procesos de 
identidad social” 21. 
En la ciudad de Barcelona el espacio públi-
co y el arte están presentes, devolviendo 
las necesidades de imagen e identifi-
cación que los monumentos siempre han 
ofrecido, de ahí que podamos decir que 
se trata de arte publico monumentalizado. 
Esta relación del espacio publico y el arte 
como pieza monumental se hace particu-
lar para la ciudad de Barcelona, por lo que 
a continuación se presenta una colección 
de espacios en los que el arte publico se 
ha monumentalizado. 
21 Ricart, N., Remesar, A. “Arte Público 
2010”. Ar@cne. Revista Electrónica de Recursos en 
Internet sobre geografía y cinecias sociales. Barce-
lona: Universidad de Barcelona N. 132, 1 de abril 
de 2010.32
Con la demolición del antiguo matadero 
de Barcelona (Fig. 37), en 1979, se recu-
pero un área aproximada de 6.400 m2, 
equivalente a la extensión de cuatro man-
zanas del ensanche, para construir un 
nuevo parque para la ciudad, que ponía 
en práctica el nuevo modelo de estrategia 
urbana, basado en la dignificación de la 
periferia y la recuperación del centro de 
la ciudad.
El proyecto del Parc de l’Escorxador, 
que actuaria como una bisagra entre el 
ensanche y los barrios de Sants Hosta-
francs,  se encargó al grupo de arquitec-
tos conformado por Antoni Solanas, Beth 
Galí, Andreu Arriola y Màrius Quintana. La 
propuesta que se llevo a cabo constituye 
de zonas bien diferenciadas entre parque 
y plaza seca (Fig. 36), desarrolladas en 
plataformas de diversas alturas,  que se 
conectan a través de caminos sombrea-
dos con pérgolas cubiertas de enredad-
eras, que conducen hacia la zona más 
extensa y rústica del parque.
Sin embargo el carácter de este espacio 
esta dominado por la pieza escultórica 
monumental que alberga, la escultura Mu-
jer y Pájaro, obra de Joan Miró. En la in-
tersección de la calle Tarragona y la calle 
Aragó, la plaza se eleva sobre el nivel de la 
calle con una plataforma, que parece ser 
el basamento para la escultura monumen-
tal, que se alza 22 metros de altura como 
si fuese una columna triunfal sobre un 
estanque donde se refleja. Esta pieza iba 
acompañada de una serie de pequeñas 
esculturas de tipo lúdico que irían alrede-
dor, pero estas no llegaron a construirse. 
La escultura Mujer y Pájaro inaugurada en 
1983  es visible como un hito para el sec-
tor, convirtiéndose en un monumento para 
el parque, pero también es uno de los 
símbolos de la ciudad tanto por su forma 
como por sus colores. El monumento es 
de cemento armado y está recubierto con 
cerámica de Joan Gardy Artigas según el 
sistema tradicional llamado del trencadís.
De la misma manera ocurre con la es-
cultura ”El Muro”, obra de Richard Serra, 
que construyó para la plaza de la Palm-
era de Sant Martí, aunque en este caso el 
monumento se aleja de la representación 
en altura de la torre, columna y el obelisco, 
y adquiere la forma de dos muros concén-
tricos que condicionan el lugar, convirtién-
dose en una forma representativa para el 
barrio, una pieza de arte monumentaliza-
da, que lo dota de significado.
Fig.36
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La Plaza de la Palmera fue restaurada 
en 1996, a petición de la comunidad de 
recuperar una manzana edificable como 
espacio publico que integrara funcional y 
significativamente el barrio suburbial. El 
proyecto fue diseñado por los arquitec-
tos municipales Pedro Barragán y Ber-
nardo de Sola, el espacio sin mayor dec-
oro cuenta con una farola, una chimenea 
que proviene de una antigua fábrica y una 
glorieta, y se organiza en función de la 
escultura de Serra, que se compone de 
dos gigantescas láminas concéntricas, de 
hormigón blanco, de mas de 100 metros 
de longitud, cuya dimensión basta para 
dar identidad y carácter urbano al sector. 
El monumento divide a la plaza en dos es-
pacios bien diferenciados, a un lado del 
muro, un ámbito empedrado, neutro, de 
reposo, con bancos para la lectura, con 
un glorieta en su parte central y recubierto 
de árboles y al otro lado del muro, una 
explanada de un terreno de arenisca con 
dos acacias y una palmera. La pieza de 
arte de Serra se libera de una simple fun-
ción decorativa y se incorpora en el recor-
rido del espectador, siendo parte innega-
ble del espacio público. 
El Parque de España Industrial, es otro 
ejemplo de la recuperación de un espacio 
público para la ciudad, en que las escul-
turas constituyen un elemento más que 
relevante, para la nueva imagen monu-
mental del sitio. Ubicado en los terrenos 
de la antigua fábrica textil que llevaba el 
mismo nombre, “en 1985, después de 
una serie de reivindicaciones vecinales, el 
solar de la antigua fábrica se destinó a la 
construcción de viviendas y a la creación 
del actual parque” 22. 
El parque cuenta con siente esculturas 
ubicadas sobre el lago y los alrededores, 
aparece la figura de Neptuno, una escultu-
ra realizada en 1881 por Manuel Fluxà;  la 
escultura de Venus, obra de José Pérez 
Pérez; Torso de mujer, una pieza de pie-
22 Ayuntamiento de Barcelona, Parques y 





Fig.39   
Parque de la 
Estación del Norte.
Fig.40  
La Plaza de la 
Palmera.
Fig.41  
“El Muro” de 
Richard Serra
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dra modelada por Enric Casanoves en 
1947; Toros de la abundancia, realizada 
en 1926 por Antoni Alsina y dos esculturas 
más contemporáneas. Se trata de Landa 
V (1985), realizada por Pablo Palenzuelo y 
Alto Rhapsody (1985), del escultor inglés 
Anthony Caro. Sin embargo, sobresali-
endo entre estas encontramos, El dragón, 
obra del artista Andrés Nagel, que además 
de ser una pieza que enmarca de una for-
ma muy expresiva el ingreso al recinto, se 
ideó para una utilidad tan lúdica como la 
de convertirse en un tobogán.
Entre estos espacios mencionados tam-
bién se podrían agregar La plaza de 
Sóller, cuya escultura de Xavier Corberó , 
en láminas de mármol de distintas formas 
que se colocan sobre el lago que sepa-
ra al bosque de una explanada, aporta 
una calidad artística y de identificación 
a esta plaza. Así como actúa la escultura 
de Enric Pladevall para la Plaza de Ángel 
Pestaña (Fig. 43),  la obra de land art “Sol 
y sombra, cielo caído y espiral arbolada” 
de Beverly Pepper para  el Parque de la 
Estación del Norte (Fig. 44), o la escultura 
de Ellsworth Kelly para el Parque de la 
Pegaso.
De distinta manera aparecen otras escul-
turas contemporáneas de Barcelona, que 
además de pertenecer a un espacio públi-
co, adquieren una función urbana impor-
tante, como hito, mojón o nodo para las 
calles de la ciudad. Se alzan imponentes 
como se levantaría una columna o un 
obelisco. Así se observa la escultura de 
Albert Viaplana y Helio Piñón sobre la ro-
tonda vehicular que ocupa la Plaza Lluc-
major (Fig. 46), resolviendo con un alto 
mástil la encrucijada delimitada por ave-
nidas y edificios residenciales. El monu-
mento contemporáneo además rescata a 
la figura femenina de Josep Viladomat y 
el medallón de Joan Pie, antes ubicados 
sobre el Obelisco del Cinc d’Oros.
Seguido de la rotonda aparecen los hitos 
que enmarcan a la Vía Julia. La urbani-
zación de la Vía Julia se llevo a cabo en el 
proyecto de renovación de barrios, hasta 
entonces marginales, que emprendió el 
Ayuntamiento de Barcelona desde 1982 
Fig.43
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y que se inauguró en 1986. La calle que 
presentaba diferencias de niveles del ter-
reno, fue resuelta en su forma actual por 
los arquitectos Bernardo de Sola y Josep 
M. Julià. La vía se dividió en dos tramos, 
también se la dotó de un esmerado dis-
eño urbano y de elementos monumentali-
zadores; cuenta de una caminera peat-
onal en el primer tramo de la calle, y en la 
segunda parte el parterre central es mas 
ancho (Fig. 49), colocando una gran pér-
gola, mobiliario, árboles y dos piezas es-
cultóricas en los extremos, la torre Favèn-
cia de Antoni Rosselló y la torre Julia, 
escultura de Sergi Aguilar.
La Torre Julia o A los nuevos catalanes, 
es un homenaje a los inmigrantes que han 
poblado Nou Barris. La escultura de acero 
de 18 toneladas de peso y 17,80 metros 
de altura, marca el cambio de sección 
del paseo, al igual que la Torre Favència 
enfatiza el final del mismo. Esta segunda 
se eleva 24 metros de altura, y posee una 
verticalidad que no sobrepasa la altura de 
los edificios colindantes. La columna de 
acero corten, y base de piedra en forma 
de escalinata que permite sentarse en ella 
y ver el paseo, es una columna de luz que 
actúa como faro alumbrante del barrio. En 
este sentido, las esculturas se han conver-
tido en hitos visuales de la calle, ya que 
acotan el espacio y lo articulan con las 
otras vías. “La colocación estratégica de 
la escultura de Sergi Aguilar como punto 
de transición de la calle y de la escultu-
ra Antoni Rosselló al final de la avenida, 
proporciona los acentos para conformar el 
eje cívico del barrio”23. 
Esta es una muestra reducida de escultu-
ra contemporánea monumentalizada de la 
ciudad, que con el tiempo sigue crecien-
do con la participación de nuevos artistas 
locales e internacionales. Mientras Bar-
celona, se ha sedimentado como ciudad 
artística contemporánea, con la inclusión 
de cientos de piezas de este tipo, unas 
llegan a trascender función artística para 
convertirse en verdaderos monumentos 
que identifican a una, calle, una plaza, un 
barrio o inclusive llegan a ser parte de la 
imagen de la ciudad. 
23 Cáceres, Rafael de; Ferrer, Montserrat 
(Dirs.). Barcelona espai públic . Ajuntament de Bar-
celona, Barcelona 1993, p.62..
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V. Postales sin memoria:
 La imagen de Barcelona
Camila Garcés Narváez Colección de Monumentos: 
Cinco ensayos sobre una arquitectura indiferente
Las postales evocan con nostalgia una 
parte de la memoria, por un lado es el re-
cuerdo de aquella correspondencia con 
un mensaje corto escrito detrás y una es-
tampa con la vocación de ser enviado, por 
otro lado es la reproducción de una foto-
grafía en un documento oficial, unas des-
continuadas y coleccionadas, otras tan 
repetitivas como icónicas de un sitio, que 
son parte del imaginario de un lugar. Las 
postales han sido desde sus comienzos 
una muestra de síntesis comunicativa que 
transmite el carácter grandioso y artístico 
de una ciudad, plasmando en una imagen 
aquellas construcciones más relevantes, 
calles y monumentos que contribuyen a 
consolidar una visión atractiva de la mis-
ma. La imagen de una postal es la forma 
en que la ciudad ha venido siendo repre-
sentada a través del tiempo. 
Con el paso del tiempo la ciudad se en-
carga de construir esta imagen con la que 
quiere ser identificada, se prepara una 
imagen de postal, buscando lo mas repre-
sentativo o memorable, y con la intención 
de retratarse como monumental se apro-
pia de aquellos monumentos, adoptando 
su forma, como si fueran la forma propia 
del lugar.
En consecuencia que existan monumen-
tos que asociamos a un lugar, La Puerta 
de Alcalá en la Plaza de la Independ-
encia de Madrid,  o para la ciudad, la 
Fuente de Cibeles en la plaza que lleva 
el mismo nombre; así como la imagen de 
la Puerta de Brandeburgo en Berlín, o de 
forma aun mas evidente la Torre Eiffel para 
la imagen de Paris. El lugar se reconoce 
ahora por este monumento, otorgando un 
nuevo significado al espacio urbano, y es-
tableciendo un vinculo entre el lugar y la 
memoria colectiva. De manera que no se 
trata solo del valor artístico, constructivo o 
arquitectónico del monumento, como una 
obra aislada, así como fuera de contexto 
puede ser que no tenga el mismo valor. Se 
trata del valor que este objeto le atribuye 
a al sitio, el significado monumental que 
adquiere un lugar que difícilmente imagi-
namos sin el monumento que le ha dado 
su forma, de manera que ahora nos pre-
guntamos: ¿Que es realmente monumen-
tal, el objeto o el lugar?
A continuación se presenta una colección 
de postales de Barcelona, son postales 
vacías o mejor dicho, postales sin memo-
ria. En un ejercicio de desaparecer a los 
monumentos más representativos de la 
ciudad, se retrata únicamente el sitio que 
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los contenía, evidenciando atributos del 
lugar que antes pasaban desapercibidos 
y poniendo a prueba que lugar sin el mon-
umento deja de ser reconocible o memo-
rable de la imagen de la ciudad.
El monumento a Colón se ha ido, ha aban-
donado esas imágenes de Barcelona con 
la que inevitablemente lo asociamos. No 
esta en el Portal de la Pau, al final de la 
Rambla o en el Paseo que lleva su nom-
bre. En el sitio ha quedado un gran vacío, 
un redondel vehicular, como si su única 
función urbana hubiera sido la calzada 
que organiza el tráfico. Sin embargo sin 
aquella construcción monumental que 
hacia centro del espacio, se evidencia la 
ambigüedad del mismo; se reconoce la 
situación urbana compleja del portal que 
la figura de Colón resolvía como concén-
trica, los dos edificios del puerto, el edi-
ficio del sector Naval, la fachada lateral 
de la Comandancia Militar, todos edificios 
dispares antes reunidos por un objeto 
monumental.
El paseo de la Rambla que se ensancha 
hacia el final ha perdido el remate visual 
que aparecía en el último tramo, sin em-
bargo ahora la calle continúa hasta en-
frentarse con el mar, ¿será que ahora el 
mar busca ser representativo?. De la 
misma manera, la perspectiva des Paseo 
de Colón, enfatizada por la repetición de 
palmeras y farolas hacia un punto de fuga, 
carece de sentido y parece destacar el 
limite de Barcelona con Montjuic. Es clara 
la función urbana que el objeto formaliza, 
como hito, enfatizando el punto de inter-
sección de las calles y concediendo al 
sitio otra escala, una escala monumental, 
pero es aun más evidente la función que 
tiene el monumento para otorgar identi-
dad al sitio.
Mas allá de retener el recuerdo de Cris-
tóbal Colón, o conmemorar a los reina-
dos de España, mas allá de inmortalizar 
el descubrimiento de América, el monu-
mento retiene la imagen de Barcelona. 
Quizá en este caso lo menos relevante 
son las alegorías escudos y personajes 
que se asientan sobre la base, ya que 
lo que se añora es la construcción de la 
columna que hacia del sitio reconocible. 
“La permanencia, la identidad visualizada 
se convierte, por tanto, en el factor mas 
trascendental del monumento, superando 
incluso la pura función de recuerdo del 
personaje o acontecimiento histórico que 
Fig.50  
Postal de 
Paseo de Colón 
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Làmina 5: 
Postales sin memoria  1_Vista del Portal de la Pau sin Monumento a Cristóbal Colón 2_Vista de la Plaza del Duque de Medinaceli sin Monumento a Galceran Marquet  3_Vista del nal de la Rambla sin monumento a 
Cristóbal Colón  4_ Vista de Pla de Palau sin la Fuente del Geni Català 5_Perspectiva de Avenida de la Reina María Cristina sin Fuente Mágica de Montjuic, cuatro columnas, Torres Venecianas y Fuente de la Plaza 
España 6_ Vista de jardinets de Gracia sin Obelisco 7_ Perspectiva aérea de Plaza Tetuán sin Monumento al Doctor Robert 8_ Plaza del Teatro sin Monumento dedicado a Frederic Soler 9_ Vista de 
Paseo de Sant Joan sin Arco de Triunfo
quería rememorar”24 .
En este sentido, los monumentos tras-
cienden su función primera, para dotar de 
significado a la construcción de la imagen 
de la ciudad,  y este significado es el de la 
permanencia, no solo de una permanen-
cia física, que seria mas bien la conser-
vación de la construcción monumental a 
través del tiempo, sino, sobre todo, la per-
manencia a nivel de significado, de conte-
nido simbólico, ya que, lejos de recordar 
a un personaje o a un hecho histórico, los 
monumentos tienen la capacidad de re-
unir elementos de identificación urbana. 
 
Bohigas reconoce la función identificado-
ra de los monumentos al hablar de la ciu-
dad de Barcelona, “Precisamente porque 
es un recuerdo del pasado, se constituye 
en factor fundamental de la permanencia 
de la ciudad a través de las azarosas vías 
de su transformación física y social. Esta 
cualidad de permanencia lo hace agluti-
nador y representante de ciertos aspectos 
de la identidad colectiva, del grupo social 
que lo envuelve (...). Por ello, es necesa-
rio ampliar el concepto de monumento y 
entender a éste como todo aquello que 
24 Bohigas, Oriol. Reconstrucció de Barce-
lona . Edicions 62, Barcelona 1985, p. 103.
da significado permanente a una unidad 
urbana, desde la escultura que preside y 
aglutina, hasta la arquitectura que adopta 
un carácter representativo y, sobre todo, 
aquel espacio público que se carga de 
significaciones.” (1985, p. 148).
De manera que la arquitectura del monu-
mento es determinante para la construc-
ción de la imagen urbana, especialmente 
cuando la naturaleza de la ciudad es cam-
biante, el monumento es el vinculo que el 
lugar mantiene con el tiempo. Aldo Rossi 
sostiene esta misma idea, en el libro “La 
arquitectura de la ciudad”, se refiere a la 
función fundamental de persistencia de 
los monumentos, en la ciudad que de-
scribe como una obra de arte en constante 
manufactura. “La forma de la ciudad siem-
pre es la forma de un tiempo de la ciu-
dad; y hay muchos tiempos en la forma 
de la ciudad. En el mismo curso de la vida 
de un hombre la ciudad cambia de ros-
tro a su alrededor. La ciudad que cambia 
cancela a menudo nuestros recuerdos”25 . 
En el proceso dinámico de la ciudad, que 
tiende mas a la evolución que a la conser-
vación, los monumentos pertenecen a otra 
25 Rossi, Aldo. La arquitectura de la ciudad. 
Editorial Gustavo Gili, 2a edición. Barcelona, 2013, 
p.60.
Fig.51
Postal del final 
de la Rambla 
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época, son los recuerdos construidos del 
pasado, que se conservan como memo-
rias de la historia urbana.
Reconocemos por sus farolas al paseo 
Lluís Companys, una calle diferente a 
otras del ensanche que por su ancho se 
confunde como monumental, pero distin-
ta por la ausencia del monumento que le 
daba dicho carácter al sitio. El paseo sin el 
fondo teatral de la construcción de ladrillo 
rojo, es ahora un camino peatonal que se 
prolonga hasta el parque de la Ciudadela, 
pero que sin la representación del arco 
como puerta de entrada, este lugar ya 
no es atrio. Así mismo la intersección de 
las cinco calles que convergen en el sitio, 
calles de la cuidad vieja  y de la nueva, se 
encuentran sin la pieza que era engranaje 
del lugar. Sin los cuerpos escultóricos, lo 
único que queda de monumental es el 
ancho de la calle, y mientras esta se pro-
longa hacia el interior del ensanche, poco 
sigue siendo representativa de Barcelona. 
Aparece también la Plaza de España, 
imagen repetitiva e icónica de la ciudad 
de Barcelona, pero ahora irreconocible 
sin las construcciones que la decoran. La 
calzada de la plaza se encuentra deso-
cupada, y aunque está delimitada por la 
curvatura y la sucesión de columnas de 
la fachada de los pabellones, sin la fuente 
ha perdido la monumentalidad antes con-
seguida. La plaza España difícilmente se 
prolonga hacia la Avenida de la Reina 
María Cristina, sin las torres venecianas 
que enmarcaban la, y permanece un lugar 
que es monumental en cuando a su es-
cala y disposición ascendente, dominante 
aun por el Palacio Nacional en el fondo 
pero que sin los cuerpos monumentales 
no se reconoce como el mismo.
Los cruces de las calles del ensanche 
aparecen en la colección de postales 
como la imagen repetitiva de la misma uni-
dad de chaflán, sin la irrupción del monu-
mento a Jacint Verdaguer, la fuente de Hé-
rcules o el obelisco de Paseo de Gracia, 
asoma la aparente regularidad de la malla 
continua del plan de Cerdà, pero cada 
sitio caracterizado por las diferencias que 
del encuentro de dos calles resultan, así 
sin el obelisco la mirada de prolonga ha-
cia los Jardinets de Gràcia, o sin fuente de 
Hércules la Travessera de Gràcia aparece 
como final del Paseo. De manera distinta, 
en el caso de la plaza Tetuán, los chaflanes 
semicirculares siguen dotando al espacio 
de una particularidad especial, que no se 
Fig.52  




ha perdido por la ausencia poco notoria 
del monumento a Doctor Robert. 
Toda remembranza del pasado se ha per-
dido, y con ella se ha borrado la historia 
de el pasado y de la transformación ur-
bana de Barcelona, y mientras en la ciu-
dad surjan nuevos planes urbanísticos, 
la apertura de nuevas calles, rotondas, 
nuevos edificios, y la arquitectura de la 
ciudad se transforme, son indispensables 
“los hechos urbanos persistentes que se 
identifican con los monumentos”26  para 
retener la imagen de la ciudad en la me-
moria colectiva. Los monumentos para la 
ciudad se convierten en el testimonio de 
la memoria, que “entendida de este modo 
llega a ser el hilo conductor de la total y 
compleja estructura urbana”27 . La memo-
ria que agrupa la historia de la ciudad, sus 
personajes ilustres, los eventos y reformas 
urbanas, la memoria que se hace evidente 
a través del arte y la arquitectura,  la me-
moria que construye la imagen de Barce-
lona. 
26 Rossi, Aldo. La arquitectura de la ciudad. 
Editorial Gustavo Gili, 2a edición. Barcelona, 2013, 
p.60.
27 Rossi, Aldo. La arquitectura de la ciudad. 
Editorial Gustavo Gili, 2a edición. Barcelona, 2013, 
p.60.
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